Pablo Pernicharo and Juan Bautista de la Peña, two Spanish painters through the correspondence of the French Academy by Diez del Corral, Pilar
Pablo Pernicharo y Juan Bautista de la Peña — 51
Pablo Pernicharo y Juan Bautista 
de la Peña, la trayectoria de dos 
pintores españoles a través de 
la correspondencia de la Academia 
de Francia en Roma
Pilar Diez del Corral Corredoira
Pablo Pernicharo y Juan Bautista de la Peña, la trayectoria 
de dos pintores españoles a través de la correspondencia de 
la Academia de Francia en Roma
Resumen
En este artículo se aborda el periodo romano de Pablo Pernicharo y Juan Bautista de la Peña, 
dos pintores españoles pioneros de los pensionados del rey en los años treinta del siglo xviii en 
Roma. La fuente fundamental sobre la que se sustenta la reconstrucción de su estancia es la 
correspondencia de Nicolas Wleughels, entonces director de la Academia de Francia, con el 
duque d’Antin, ministro del rey francés. Esto nos permite conocer de primera mano no solo 
aspectos puramente logísticos como su instalación, su misión en la ciudad pontifi cia o incluso 
algún incidente, sino también el programa formativo, en gran parte obra de Wleughels, en el 
que participaron y que sin duda es un elemento de gran interés.
Pablo Pernicharo and Juan Bautista de la Peña, two Spanish painters 
through the correspondence of the French Academy
Abstract
Th is paper deals with the Roman period of Pablo Pernicharo and Juan Bautista de la Peña. Both 
were Spaniards and painters and they were also pioneers of the Spanish King’s pensionnaires 
in the 1730, in Rome. My approach is based on the Correspon dance des directeurs de l’Académie 
de France, namely in Nicolas Wleughels’ letters with the Duke d’Antin, the French minister. 
Interestingly, this primary source not only sheds light on the logistic aspects of their accom-
modation or their mission and confl icts in Rome, but it also allows us to better understand the 
interesting formative programme, mainly designed by Wleughels, they attended there.
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Cuando el 4 de julio de 1718, Felipe V (1683-1746), mediante un edicto real,1 impone que los 
artistas españoles deberán completar su formación con un viaje a Italia, el monarca español 
estaba dando carta de naturaleza a una tradición que podemos retrotraer sin ambages al si-
glo xvi, cuando compatriotas como Alonso Berruguete o Pedro Machuca partieron hacia el Bel 
Paese para conocer las maravillas artísticas que albergaba. Desde entonces la afl uencia de ar-
tistas fue más o menos constante pero carente de cualquier apoyo institucional que garanti-
zase una formación en condiciones y dejando, pues, al destino y a las propias habilidades del 
sujeto la fortuna de su viaje. A diferencia de Francia, que desde 1666 contaba con una Academia 
nacional, fundada bajo los auspicios de Luis XIV y controlada por Colbert, España, habiendo 
sido la primera en tener una embajada estable en la corte pontifi cia (data de 1492), no había 
visto la necesidad de crear tal institución, quizá en la creencia de que, poseyendo una riquísima 
colección de pintura italiana en su corte, bien podría sustituir cualquier viaje formativo.2
Sin embargo, cuando Felipe V inaugura la estirpe borbónica tras la truncada sucesión de 
los Austrias, no solo inicia una serie de reformas administrativas y políticas, sino que también 
aboga por una renovación de las artes, demostrando un gusto cortesano perfectamente desa-
rrollado en el ambiente de Versalles, que trasladará con éxito a la nueva monarquía a través de 
ambiciosos programas en el Palacio Real, en el de Aranjuez o en La Granja. En su patrocinio 
de las artes y otras áreas del saber, será el promotor, a imitación de las fl orecientes instituciones 
parisinas, de la Real Academia Española (1714), la Real Academia de Medicina (1734), la Real 
Academia de la Historia (1738) y en 1744, con una complicada vida hasta 1752, de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando.3
1. García Sánchez, J., «Pintores españoles en el Grand Tour», en Francisco Preciado de la Vega. Un pintor español del 
siglo xviii en Roma. Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, págs. 33-68, en concreto pág. 34.
2. Sobre las particularidades españolas en el Grand Tour véase De Seta, C., L’Italia del Grand tour. Da Montaigne a 
Goethe. Nápoles: Electa, 1992. 
3. La primera Real Academia española, llamada Regia Sociedad de Medicina y de Ciencias Afi nes, hoy conocida como 
Real Academia de Medicina de Sevilla, fue fundada por Carlos II en 1699, pero el verdadero empuje vendrá de la mano de 
la nueva Casa Real. Véase Comellas García-Llera, J.L., «El espíritu de las Academias del siglo xviii», en Reyes Cano, R.; 
Vila Vilar, E. (eds.), El mundo de las Academias: del ayer al hoy. Actas del congreso internacional del 250º Aniversario de la 
fundación de la Real Academia Sevillana de Buenas Letras (1751-2001). Sevilla: Real Academia Sevillana de Buenas Letras-
Universidad de Sevilla, 2003, págs. 29-46, en concreto pág. 37. La bibliografía sobre las academias españolas es muy exten-
sa, pero conviene al menos citar el único estudio monográfi co dedicado a la Academia de San Fernando, esto es, el libro de 
Bédat, C., La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808). Madrid: Fundación Universitaria Española, 1989. 
Asimismo, sobre el papel de Felipe V en la renovación de las artes, véase los ya clásicos estudios de Bottineau, Y., El arte 
cortesano en la España de Felipe V (1700-1746). Madrid: Fundación Universitaria Española, 1986, y Morán, M., La imagen 
del Rey: Felipe V y el arte. Madrid: Nerea, 1990, es la mejor introducción al tema. 
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Los primeros pensionados
Con el edicto real de 1718 se estaba poniendo la primera piedra para la futura fundación de la 
Real Academia de España en Roma y los primeros artistas que se benefi ciarán de dicho apoyo 
real serán Juan Bautista de la Peña (c. 1710-1773) y Pablo Pernicharo (c. 1705-1760). Desde el 
punto de vista historiográfi co no han despertado mucho interés y probablemente se deba a que 
hay una carencia de datos sobre su vida que ha difi cultado mucho la adscripción de su ya de 
por sí escasa obra. Jesús Urrea4 es el único que ha estudiado con cierta profundidad a estos 
pintores, tratando de proporcionar una base sobre la que poder continuar investigando.
La primera mención fi able que conservamos sobre estos pintores es de Ceán,5 que sos-
tiene que ambos fueron discípulos en Madrid del pintor francés Michel-Ange Houasse (1680-
1730), pero no existe documentación que lo confi rme. Juan Bautista de la Peña era originario 
de Alcalá de Henares y se cree que debió de nacer en torno a 1710, pero no tenemos constancia 
documental que lo corrobore. Nada se sabe de sus primeros años, y solo gracias a que Antonio 
Ponz lo menciona como «pintor del Rey» y que así lo confi rma también Ceán, se puede inferir 
su relación con Houasse.6 La misma falta de datos afecta a Pablo Pernicharo, del que se cono-
ce que era natural de Zaragoza y que parte de su formación debió de realizarse allí junto a su 
coterráneo y también pintor Manuel Estrada.7 
Si partimos de la hipótesis más que plausible de que Houasse fuese el maestro de ambos, 
y siendo el francés pintor del rey, es posible que fuese el inductor de su viaje formativo a Roma. 
Ambos dejaron Madrid apoyados por una pensión real, pero desconocemos más datos sobre 
las condiciones y el momento en que emprendieron el viaje, lo que ha dado lugar a muchas 
especulaciones. Urrea8 supone que tuvieron que viajar entre mayo y octubre de 1730, puesto 
que se conserva una carta del cardenal Bentivoglio (1668-1732) al marqués de la Paz (1683-1734) 
en la que solicita que se les reintegren los atrasos de la ayuda económica real, dado que esta-
ban en una situación muy precaria. La carta está fechada el 3 de mayo de 1732 y dice «desde el 
tiempo que vinieron a esta Corte, que son casi dos años».9 Urrea hace el cálculo partiendo de 
esa imprecisa indicación temporal, sosteniendo entonces que debieron de dejar Madrid en 
torno a mayo de 1730. En esas mismas fechas Houasse, aquejado de problemas de salud, habría 
obtenido el permiso de su majestad para abandonar la corte y viajar a París para recuperarse. 
El anciano maestro moriría en el camino a su patria, por lo que hasta cierto punto sería com-
prensible que Peña y Pernicharo, viéndose sin maestro, decidiesen dar el paso y viajar a Roma 
para completar su formación.
4. Urrea, J., «Juan Bautista Peña y Pablo Pernicharo. Pintores españoles del siglo xviii», Revista de la Universidad 
Complutense, 85, 1973, págs. 234-261, en concreto pág. 236; idem, «Pintores españoles en Roma a mediados del siglo xviii», 
Boletín del Museo e Instituto Camón Aznar, 75-76, 1999, págs. 367-386, e idem, Relaciones artísticas hispano-romanas en el 
siglo xviii. Madrid: Sacyr Vallehermoso, 2006. Para una visión más general, véase también Navarrete Martínez, E., «La 
enseñanza fuera del taller del maestro: la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando», en El arte del siglo de las luces: 
las fuentes del arte contemporáneo a través del Museo del Prado. Barcelona: Galaxia Gutenberg-Círculo de Lectores, 2010, 
págs. 255-276. Y más recientemente: Diez del Corral Corredoira, P., «Th e beginnings of the Real Academia de España 
in Rome: Felipe de Castro and other Spanish pioneers in the fi rst half of the Eighteenth-century», Th e Burlington Magazine, 
2014 (en prensa). 
5. Ceán Bermúdez, A., Diccionario histórico de los más ilustres profesores de las bellas artes en España. Madrid: Im-
prenta de la viuda de Ibarra, 1800, vol. iv, págs. 60 y 83.
6. Ponz, A., Viage de España [Rivero, C.M. del (ed.)]. Madrid: Aguilar, 1947 [1772-1794], pág. 1490.
7. Ceán Bermúdez, A., Diccionario..., vol. ii, pág. 67. 
8. Urrea, J., Relaciones artísticas hispano-romanas..., pág. 235.
9. Archivo General de Simancas, Secretaría de Hacienda i; publicada parcialmente por González, M.S.; Arribas, F., 
«Noticias y documentos para la Historia del Arte en España durante el siglo xviii», Boletín del Seminario de Estudios de Arte 
y Arqueología, xxvii, 1961, págs. 131-298, en concreto pág. 210; Urrea, J., Relaciones artísticas hispano-romanas..., pág. 168.
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Urrea proporciona una fecha ante quem, el 19 de octubre de 1730,10 que se basa en una 
carta en la que se habla de los españoles que Nicolas Wleughels (1668-1737), el director de la 
Academia de Francia en Roma, envía al duque d’Antin (1665-1736), superintendente de Monu-
mentos (desde 1708 hasta su muerte). Sin embargo, existe una mención anterior que nos per-
mite acotar mejor la fecha y es otra carta que Wleughels dirige al duque d’Antin el 7 de julio de 
1730, en la que dice: «Il y a ici des pensionnaires que le roy d’Espagne y a envoyez; ils viennent 
dessiner à notre Académie».11 Este documento nos permite confi rmar la llegada de Peña y Per-
nicharo unos días antes del 7 de julio, cuando se presentan en la Academia francesa, lo que 
coincidiría bastante acertadamente con una posible salida de Madrid en mayo.
A su llegada a Roma, lo más probable es que se personasen en la embajada en el palacio 
de España (ilustración 1), puesto que sería en la posta donde recibirían su pensión y probable-
mente llevasen cartas para el entonces embajador, el cardenal Bentivoglio. Por desgracia, nada 
sabemos de las condiciones de su llegada y su instalación en esos primeros momentos, lo cual 
podría arrojar luz sobre su posterior formación en la ciudad pontifi cia. La mayor parte de la 
documentación concerniente a esos años se ha perdido irremisiblemente, ya que un incendio, 
ocurrido en 1738,12 asoló el archivo del palacio y con él nuestras posibilidades de hallar infor-
mación sobre estos pintores. 
Esta carencia de datos documentales puede ser solventada hasta cierto punto a través 
de la lectura detallada de la ya mencionada correspondencia del director de la Academia de 
Francia, que refería con gran meticulosidad lo que sucedía dentro de su sede, pero no de-
10. Montaiglon, M.A.; Guiffrey, M.J., Correspondance des directeurs de l’Académie de France a Rome avec les surin-
tendants des bâtiments. París: Charavay Frères, 1848, vol. 8, pág. 152, carta 3362 (19-10-1730).
11. Ibidem, pág. 139, carta 3352 (07-07-1730).
12. Simal Rodríguez, M., «El palacio de España en Roma a través de los dibujos de Ferdinando Fuga y José de Hermo-
silla», Archivo Español de Arte, 81, 2008, págs. 31-48, en concreto pág. 34. Sobre el palacio de España, véase Anselmi, A., Il 
Palazzo della Ambasciata di Spagna presso la Santa Sede. Roma: De Luca, 2001. Una parte de la documentación salvada se 
encuentra en la actualidad en el Archivo de Montserrat de los Españoles (Roma), cuyo acceso está casi completamente 
restringido sine die por obras. 
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bemos olvidar que obviamente se trata de una visión parcial y, por tanto, subjetiva de los 
hechos. 
Una vez instalados, y ante la carencia de un centro de estudios propio de la corona espa-
ñola, Peña y Pernicharo hicieron lo que la mayoría de los artistas hacían al llegar a la urbe, esto 
es, frecuentar las clases gratuitas de la Academia de Francia, el gran centro formativo en aque-
llos años. El caso de estos pintores estaba todavía más justifi cado, pues ambos cumplían con el 
encargo del monarca español de traer una copia de los estatutos de la Academia, que justifi ca-
ba mucho más la urgencia de encontrarse con el director de la institución y que probablemen-
te agilizó su asistencia a las clases de dibujo del natural y el acceso a la colección de yesos y 
obras clásicas. 
La Academia de Francia ocupaba desde 1725 el palacio Mancini en el Corso (ilustra-
ción 2),13 en donde no solo se formaban los pensionados del rey de Francia, sino también todo 
aquel que quisiese hacerse un lugar en el panorama artístico de la urbe.14 
En esos momentos las relaciones entre España y Francia se hallaban en una fase muy 
buena, como demuestra la reconciliación pública que tan solo unos años antes se había esce-
nifi cado en Roma, en la iglesia titular de los franceses, San Luis. Allí se celebró una misa en 
septiembre de 1727, probablemente como parte de los festejos por el nacimiento del príncipe. 
El auditor de la Rota se acercó a Wleughels para congratularse por el favorable clima político 
entre ambas naciones y le dijo: «Voilà le plus grand plaisir que j’aye eu de ma vie; à présent, nous 
13. Giovanni Battista Piranesi, Palacio Mancini, grabado para Vedute di Roma, c. 1760-1778, aguafuerte, 40,6 × 62 cm. 
Sobre el palacio y su historia, véase Guerci, M., «A late Seventeenth-Century Case Study in Rome: Th e Construction of the 
Palazzo Mancini, 1696-1690», en Kurrer, K.E.; Lorenz, W.; Wetzk, V. (eds.), Proceedings of the Th ird International Congress 
on Construction History. Berlín: Neunplus, 2009, págs. 759-766, e idem, Il Palazzo Mancini. Roma: Istituto Poligrafi co e Zec-
ca dello Stato, 2011. 
14. Arizzoli Clémentel, P., «Les envois de la couronne à l’Académie de France à Rome au xviiie siècle», Revue de l’Art, 
68, 1985, págs. 73-84; Guerci, M., «Una colonia tutta francese: l’Accademia di Francia in Palazzo Mancini», Bolletino d’Arte, 
130, 2004, págs. 63-82, y King Gilbert, K., Pedagogical innovation and reform at the Academie de France à Rome during the 
Directorate of Charles Natoire (1752-1775), tesis doctoral. School of Art and History, University of Iowa, 2005. 
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sommes tous frères».15 En ese ambiente se puede entender que la primera generación de artistas 
enviados por Felipe V buscase los apoyos necesarios para formarse y moverse por la capital 
pontifi cia en la institución francesa, cuya implantación en la sociedad romana era muy estable.
Es precisamente esa estrecha relación la que lleva a Yves Bottineau,16 y a toda la historio-
grafía posterior, a asumir que Peña y Pernicharo fueron acogidos en las instalaciones de la 
Academia de Francia, pero no se precisa la fuente de dicha información. El origen de la creen-
cia de que ambos vivían como pensionados franceses se puede explicar por la bonanza diplo-
mática entre ambas naciones, como ya adelantamos, pues sería verosímil que, no teniendo la 
corona española una sede en la ciudad pontifi cia, pudiese benefi ciarse de su relación dinástica 
con la monarquía gala para disfrutar del palacio Mancini. Sin embargo, se trata tan solo de una 
hipótesis, puesto que no aparecen entre los residentes del palacio en los Estados de Ánimas y 
aunque nos constan excepciones, lo cierto es que solo los pensionados del rey podían alojarse 
allí. Existen algunas menciones en la correspondencia que podrían llevar a confusión, en con-
creto, en una carta de Wleughels donde se trata un asunto concerniente a unas copias de escul-
turas, que se convertirá en un verdadero problema entre el director y los pensionados españo-
les y que trataremos más adelante. En la carta en concreto se dice: «Aujourd’hui, après avoir 
reçu sa lettre, j’ai vu un de ces pensionnaires, qui parle bien François, et lui ai demandé si on lui 
avoit manqué en quelque chose et si on ne les avoit pas, au logis, traitez comme les pensionnaires 
de Sa Majesté».17 La expresión «au logis» aparece en numerosas ocasiones en las cartas y parece 
referirse tanto al alojamiento como en otras ocasiones exclusivamente a la manutención, es 
decir, al comedor que sabemos que era lugar de reunión, donde se esperaba que el mismo 
Wleughels completase la formación de los artistas en cuestiones de formas.18 Inferir, por tanto, 
que los jóvenes Peña y Pernicharo formaban parte de la Academia de Francia como cualquier 
pensionado francés es, cuando menos, arriesgado. 
El encargo fundamental que tenían ambos artistas, además de formarse en el gusto por 
la antigüedad y los maestros romanos, era remitir a Madrid un plan para crear en España una 
Academia siguiendo el modelo francés. Por ello, ya en su primera visita a Wleughels le transmiten 
los deseos del monarca español de obtener un informe sobre la institución, a lo que el director 
responde positivamente. Wleughels refi ere al duque d’Antin que los ha acogido de la mejor ma-
nera posible y que «un d’eux m’est venu trouver et m’a dit qu’il avoit ordre de me demander par 
écrit une espèce de plan pour former une Académie. Je lui ai donné ce que je pensois là-dessus et 
me suis conformé à peu près sur celle de Paris».19 Sobre ese informe poco sabemos, pero el rey 
volverá a insistir años después en estudiar atentamente el modelo francés y el romano cuando 
le encargue a Felipe de Castro un estudio similar.20
15. Montaiglon, M.A.; Guiffrey, M.J., Correspondance des directeurs..., vol. 7, pág. 371, carta 3100, (18-09-1727).
16. Bottineau, Y., El arte cortesano en la España de Felipe V (1700-1746). Madrid: Fundación Universitaria Española, 
1986, pág. 657, n. 93 bis. Urrea, habiendo dedicado más atención a los dos pintores, no menciona nada referido a la instala-
ción de los mismos en la ciudad, lo cual no deja de ser sorprendente.
17. Montaiglon, M.A.; Guiffrey, M.J., Correspondance des directeurs..., vol. 8, págs. 226-227, carta 3438 (19-07-1731). 
18. Ibidem, pág. 277, carta 3484 (30-11-1731): «car c’est à la table où vous pouvez les mieux connoître et où la jeunesse a 
plus besoin d’instruction». En otra carta de d’Antin [ibidem, págs. 292-294, carta 3497 (23-02-1732)], se le especifi can con 
claridad las razones por las que debe comer con los pensionados.
19. Ibidem, pág. 139, carta 3352 (07-07-1730). 
20. Durante su estancia romana, entre 1733-1746, Felipe de Castro se habría empapado de los conocimientos necesarios 
para convertirse, en los primeros años de la Academia de Bellas Artes de San Fernando, en el cerebro detrás de la compo-
sición de la «Instrucción» –escrita por Ignacio de Hermosilla (1718-1794)– para los pintores y escultores pensionados en 
Roma (Archivo-Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, leg. 1-50-5, fols. 1-4). Sobre Felipe 
de Castro en Roma, véase Diez del Corral Corredoira, P., «Th e beginnings of the Real Academia de España in Rome: 
Felipe de Castro and other Spanish pioneers in the fi rst half of the Eighteenth-century», Th e Burlington Magazine, 2014 (en 
prensa).
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Estudiar en la Academia de Francia 
El sistema de formación de la Academia de Francia se basa principalmente en la copia de los 
grandes maestros y en las sesiones de dibujo con modelo (ilustración 3),21 que se habían hecho 
famosas en la ciudad, en un momento en el que todavía no se había fundado la Scuola del Nudo 
en el Campidoglio, siendo por tanto la única institución que ofrecía clases de ese tipo fuera del 
ámbito de los talleres y academias privadas.22 Además, Wleughels supo imprimir un carácter 
especial a la formación de los jóvenes, puesto que, siendo él mismo pintor, hizo valer su juicio 
y dirigió con especial interés el aspecto puramente artístico del centro.
Nunca se había dado tanta importancia al ejercicio del dibujo del natural como en el 
ambiente romano del siglo xviii; las raíces se encuentran en la Academia de los Carracci, aun-
que no existan fuentes documentales que lo corroboren. En el Settecento romano el dibujo era 
la piedra angular de la formación artística, tanto de pintores como de escultores, aunque no es 
extraño que estos últimos encargasen sus bocetos a pintores y arquitectos.23 Es paradigmático 
el caso de la serie del Apostolado escultórico de San Juan de Letrán, concebido y dirigido por el 
pintor Carlo Maratta (1625-1713; ilustración 4).24 El arte del dibujo, que era muy apreciado tam-
21. Edmé Bouchardon, Estudio de desnudo masculino, c. 1730, sanguina, 31,7 × 58,4 cm. British Museum, Londres (Inv. 
1894.0516.26).
22. Las academias privadas gozaban de un gran predicamento puesto que eran lugares más libres. En la primera 
mitad del siglo destacan las del cardenal Ottoboni, el marqués Marcello Sacchetti y Paolo Falconieri. Véase Bowron, E.P., 
«Academic Life Drawing in Rome, 1750-1790», en Campbell, R.J.; Carlson, V. (eds.), Visions of Antiquity. Neoclassical Fi-
gure Drawings. Los Ángeles: Los Angeles County Museum of American Art, 1993, págs. 75-85, y Sutherland Harris, A., 
«Drawings by Andrea Sacchi: Additions and Problems», Master Drawings, ix, 4, 1971, págs. 384-391.
23. Sobre la relación de escultores y pintores en los diseños de escultura, véase Pampalone, A., «Pietro Bianchi tra Ar-
cadia e Neoclassicismo. Un quadro inédito e rifl essioni sul rapporto pittura-scultura», Storia dell’Arte, 1995, págs. 244-268, 
y Conforti, M., «Pierre Legros and the Role of Sculptors as Designers in the Late Baroque Rome», Th e Burlington Magazi-
ne, cxix, 1977, págs. 557-560.
24. Carlo Maratta, Dibujo para el san Juan Evangelista de Camillo Rusconi, c. 1703, lápiz y bistre, 35 × 21,1 cm. British 
Museum, Londres (Inv. 2013.7017.7). Sobre el programa decorativo de la nave de San Juan de Letrán, véase Broeder, F., «Th e 
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bién como instrumento para enseñar a los principiantes, llegó a constituirse en un fi n en sí 
mismo y existen casos paradigmáticos como el de Domenico Corvi, cuya obra pictórica se vio 
ensombrecida por la maestría que desplegaba en sus dibujos.25
La tradición instaurada por Carlo Maratta y sus seguidores fue el caldo de cultivo ideal 
para el desarrollo de este interés por la correcta formación de la mano. No en vano Maratta 
ostentó hasta su muerte el título de príncipe de la Academia de San Luca, llevando la dirección 
con mano férrea y dejando una profunda huella en la manera de concebir la importancia del 
dibujo en las generaciones siguientes. El concepto del disegno no se reduce a lo que traducimos 
como dibujo, sino también a la correcta guía, indispensable para elevarse de la mera imitación 
y evitar caer en manierismos.26 La escuela romana, es decir, maratesca, propone una corriente 
con tendencia al idealismo (ilustración 5),27 pero donde prevalece la idea de claridad en las 
formas, algo perfectamente visible en la pintura y la escultura desde la segunda década del si-
Early Eighteenth Century Sculpture in Rome, 2 vols. Londres: Pennsylvania State University Press, 1976, y Conforti, M., Th e 
Lateran Apostles, tesis doctoral. Harvard University, Cambridge (Mass.), 1977.
25. Bowron, E.P., «Academic Life Drawing...», pág. 75.
26. Hiesinger, U.W., «Drawings in Eighteenth-Century Rome», en idem; Percy, A. (eds.), A Scholar collects. Selections 
from the Anthony Morris Clark Bequest. Filadelfi a: Philadelphia Museum of Art, 1980, págs. 2-9, en concreto pág. 2.
27. Carlo Maratta, Madonna con Niño y dos santos, 1640-1713, sanguina, 30,9 × 20 cm. Victoria & Albert Museum, Londres 
(Inv. DYCE.204).
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glo xviii. A pesar de la fuerza de esta tendencia, la Academia de San Luca28 había dejado a un 
lado la copia del natural y la responsabilidad había caído en manos de talleres privados y sobre 
todo de la Academia de Francia, que supo hacer de sus sesiones su enseña particular y el lugar 
de reunión por antonomasia de varias generaciones de artistas locales y extranjeros en Roma. 
En la Academia se disponía de modelos que trabajaban todo el año, a excepción del pe-
riodo comprendido entre fi nales de agosto y noviembre, una costumbre que Wleughels achaca 
a antiguos directores y que decide mantener. Asimismo sostiene que para no perder la práctica 
se dibujará un par de horas por la tarde, copiando de obras antiguas de la nutrida colección de 
la Academia.29 En un plano de la planta baja del palacio datado en 1725, se individualizan los 
usos de las salas. En el frente del palacio mirando al Corso se abría el salón para los modelos de 
desnudo, que se trasladaban a una habitación contigua, que daba al patio, en los meses de calor; 
mientras que las salas de obra antigua se encontraban contiguas, destacando un salón de no-
table tamaño en el ángulo del Corso con el Vicolo del Piombo.30
A pesar de lo reglamentada que parece estar la vida de los pensionados, había claramente 
mucho espacio para la iniciativa personal, espoleada por el mismo Wleughels, que considera-
ba, no sin razón, que había que dejar que el genio se moviese con libertad.31 En todo caso, Peña 
y Pernicharo debían de estar en un régimen mucho más libre, lo que sin duda los obligaba a ser 
especialmente disciplinados para poder aprovechar al máximo su estancia. La importancia del 
trabajo y la iniciativa individual no debe de ser desdeñada en el estudio de los artistas extran-
jeros en Roma, porque la reglamentación de los estudios probablemente fuese más aparente 
que real. 
A través de las cartas entre Wleughels y d’Antin podemos deducir mucha información 
sobre la opinión que se tenía de los dos españoles, su formación y sus aptitudes. En el mismo 
momento en que Wleughels habla de su llegada ya hace el primer juicio de valor sobre ellos: 
«Ces jeunes gens ne sont pas fort avancez; je ne sçais s’ils profi teront beaucoup à Rome, car il faut 
être avancé pour bien voir et connoître les belles choses qui y sont».32 A pesar de esa visión nega-
tiva se compromete rápidamente a ofrecerles las ventajas de trabajar en la Academia francesa, 
asegurándoles un sitio en las sesiones de dibujo que ya empezaban a ser famosas en la ciudad.
Como nuestros artistas todavía no contaban con un vigilante o un sistema implementado 
que los controlase, lo más probable es que buscasen trabajo como artesanos (algo prohibi-
do para los pensionados franceses) para ir sobreviviendo mientras no se hacían un hueco en el 
mercado. Se trataba de una actividad muy habitual, que respondía, por un lado, a las necesida-
des de la cantidad de visitantes deseosos de llevarse un recuerdo de su estancia en Roma y, por 
otro, era la consecuencia lógica de la afl uencia de artistas, que los obligaba muchas veces a 
28. Sobre el papel de la Academia de San Luca en la revitalización de las artes en la primera mitad del siglo xviii y sobre 
su papel institucional, véase Johns, C.M.S., «Papal Patronage and Cultural Bureaucracy in Eighteenth-Century Rome: Cle-
ment XI and the Accademia di San Luca», Eighteenth-Century Studies, 22.1, 1988, págs. 1-23, y Donato, M.P., «La capitale au 
prisme de l’événement: les concours des arts à Rome au xviiie siècle», en Charle, C. (ed.), Capitales Européennes et rayon-
nement culturel: xviii e-xx e siècle. París: D’Ulm, 2004, págs. 97-118.
29. Montaiglon, M.A.; Guiffrey, M.J., Correspondance des directeurs de l’Académie de France a Rome avec les surin-
tendants des bâtiments. París: Charavay Frères, 1848, vol. 8, pág. 198, carta 3963 (17-07-1735): «C’est une coutume dans 
l’Académie, établie par les anciens directeurs, qu’on n’y pose point le modèle depuis le dernier aôut jusqu’en novembre. Pour 
ne point inover, et aussi pour ne point manquer d’étudier, on dessine deux heures le soir d’après l’antique; nous avons dans 
notre maison tout ce qu’il y a de plus beau à Rome; ce seroit domage de n’en pas profi ter; les pensionnaires s’y portent volontiers 
et j’espère que cette étude leur fera beaucoup de bien».
30. Guerci, M., «A late Seventeenth-Century Case Study in Rome: Th e Construction of the Palazzo Mancini, 1696-1690», 
en Kurrer, K.E.; Lorenz, W.; Wetzk, V. (eds.), Proceedings of the Th ird International Congress on Construction History. 
Berlín: Neunplus, 2009, fi g. 1. 
31. Montaiglon, M.A.; Guiffrey, M.J., Correspondance des directeurs..., vol. 8, pág. 29, carta 3244 (26-05-1729): «Je les 
laisse choisir, car il ne faut pas contraindre le génie».
32. Ibidem, pág. 139, carta 3352 (07-07-1730).
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emplearse por debajo de sus capacidades.33 Las actividades a las que podían dedicarse eran de 
índole muy diversa: retratos de visitantes, paisajes, copias de pinturas y antigüedades. Ejemplos 
de esos trabajos extras en los que se ocupaban sus contemporáneos son: la colección de retra-
tos de Agostino Masucci (1691-1758) para la obra de Nicola Pio Le vite di pittori, a fi nales de la 
segunda década del xviii y los tempranos años veinte, o los dibujos de antiguas estatuas de 
Pompeo Batoni (1708-1787) a fi nales de los veinte y principios de los treinta.
En cuanto a dichas salidas profesionales, también podían emplearse como garzoni, o 
ayudantes del maestro, un puesto reservado a aquellos que no tenían una gran creatividad pero 
sí habilidad técnica. Esta opción les permitiría adquirir experiencia y sobre todo ganarse la vida, 
puesto que sabemos que los pagos de sus pensiones no eran puntuales. La actividad de ayudan-
te debió de estar muy extendida y ello explica la desproporción de los que se declaran pintores 
en los registros y las obras conservadas.34 Teniendo en cuenta lo importante que era la deman-
da de obras de arte gracias a los viajeros, las posibilidades se multiplican para estos jóvenes que 
llegaban a la ciudad con escasos medios y solían sufrir estrecheces económicas. Sin embargo, 
en su reciente estudio sobre el mercado artístico en Roma, Coen destaca la enorme difi cultad 
que tenían en colocarse, puesto que, junto a los viajeros, la ciudad se había visto desbordada 
de artistas y la calidad aceptable de sus obras favorecía una fuerte competición tanto en venta 
como en encargos.35
En estas condiciones debieron de moverse Peña y Pernicharo en su primera etapa en 
Roma, aunque probablemente su actividad estuvo estrechamente vinculada a la Academia 
francesa, dado que nunca había habido tantas menciones a los españoles en la corresponden-
cia del director. 
La vida de los jóvenes pensionados bajo la tutela de Wleughels tuvo que ser muy intensa 
desde el punto de vista de la formación, puesto que, siendo él pintor, supo impregnar su man-
dato de un marcado gusto y especial atención a las necesidades de los artistas que era del todo 
inédito. En su nutrida correspondencia con el duque d’Antin, además de observarse la cimen-
tación de una respetuosa amistad, se ve cómo su personalidad artística caló en la formación de 
los artistas que tuvo a su cargo. Esto sin duda es un elemento que conviene valorar en su justa 
medida para entender la singularidad y la excepcionalidad de este director, lo que debió de dejar 
su huella también en los españoles, a pesar de sus carencias, percibidas por Wleughels desde 
el primer momento. 
El director vivía en contacto permanente con los pensionados y los llevaba a visitar las 
iglesias y ruinas romanas, así como la campiña de Frascati y Tívoli. Su interés por el paisaje 
venía de su devoción por Poussin y supo transmitírselo a los estudiantes. También mantuvo 
estrecho contacto con Giovanni Pannini (1691-1765), que sirvió de inspiración para Hubert Ro-
bert (1733-1808), entre otros.36 
Uno de los aspectos más interesantes fue su verdadera actividad diplomática para conse-
guir acceso para sus pensionados a las colecciones de arte que había en la ciudad. Desde mar-
zo de 1702 las salas del Vaticano se habían cerrado por orden de Clemente XI con motivo de la 
visita del rey de España, para el que se reservaban las estancias.37 Además, se cerraron también 
33. Aunque habla de un periodo ligeramente posterior, sobre este tema véase De Seta, C., «Luigi Vanvitelli e Giovan 
Battista Piranesi: un’ipotesi integrativa del ruolo sociale dell’artista a metà Settecento», en Bettagno, A., Piranesi tra Venezia 
e Europa. Florencia: Leo. S. Olschki, 1983, págs. 103-125, en concreto pág. 110.
34. Michel, O., Vivre et peindre à Rome au xviii e siècle. Roma: École Française de Rome, 1996, pág. 51. En muchos casos 
artistas buenos se ven abocados, por infortunios o por malas relaciones, al trabajo de garzone como el caso de Marco Be-
nefi al, que aparece inscrito como tal en el taller de Filippo Evangelisti.
35. Coen, P., Il mercato dei quadri a Roma nel diciottesimo secolo. La domanda, l’off erta e la circolazione delle opere in 
un grande centroartistico europeo. Florencia: Leo. S. Olschki, 2010.
36. Alaux, J.-P., Académie de France a Rome. Ses directeurs. Ses pensionnaires. París: Duchartre, 1933, págs. 83 y ss.
37. Montaiglon, M.A.; Guiffrey, M.J., Correspondance des directeurs..., vol. 3, págs. 86-87, carta 113 (18-07-1702): 
«Carle Maratte y est présentement occupé à retoucher et repeindre les endroitz que le temps a détruits aux beaux tableaux de 
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las salas de pintura donde se iba a copiar los lienzos y tablas que el pontífi ce poseía, y su ejem-
plo había cundido entre las familias nobles y algunas iglesias de Roma.38 Obviamente preocu-
pado por la repercusión que el cierre del Vaticano y de otras colecciones romanas estaba te-
niendo sobre los jóvenes a su cargo, Wleughels decide iniciar una «ofensiva» para garantizar la 
reapertura. De esta forma, se ayuda del apoyo del embajador francés, el cardenal Polignac (1661-
1742), para conseguir el acceso de los artistas a las salas vaticanas, que se acordó el 19 de abril 
de 1729 tras mucha negociación.39 Le cuenta al duque d’Antin que allí los artistas trabajarán 
incesantemente, pero que todavía hay algunos aspectos a discutir y problemas que solventar. 
En la misma misiva añade que ya ha mandado a dos pensionados a copiar dos tablas de Anni-
bale Carracci en la Galleria Farnese, mientras que los demás se reparten en las salas de Rafael.
Así las cosas, descubrimos un apasionado interés de Wleughels por guiar a sus pensiona-
dos en la copia de los grandes maestros, obviamente los ya mencionados Rafael y Carracci, pero 
introduciendo además a Tiziano, Vouet, Guido Reni, Pietro da Cortona y el más sorprendente 
Bellini. De este último sostiene que se trata de un artista particular, cuya obra no será aprecia-
da por todos pero sí por aquellos con un gusto educado, que sepan dilucidar lo bueno de lo 
malo.40 En este ambiente se comprende por ejemplo que Pernicharo hiciese una copia del Ban-
quete de los dioses (Segovia, Palacio Real de Riofrío) de los frescos de Rafael en la Villa de la 
Farnesina (ilustración 6),41 o de los dos lienzos perdidos de los Amores de Psique de Peña, cita-
dos por el inventario de Aranjuez.42
En 1732 se introduce una novedad en el estudio de desnudos del natural: se trata de los 
panneggi, es decir estudios de paños.43 Así, en función de las estaciones los artistas trabajarán 
con un modelo desnudo (ilustración 7)44 o con panneggio (ilustración 8),45 prestando especial 
atención a las fi guras con trajes eclesiásticos que encontraremos en multitud de academias de 
ahora en adelante. Se conservan dos academias de Peña,46 que encajan perfectamente con el 
tipo de ejercicios típicos de los pensionados y veremos que este tipo de trabajos se repetirán 
inmutables en los diferentes ejercicios de las sucesivas generaciones de artistas que fueron a 
formarse a Roma.
En cuanto al estudio de la antigüedad, Wleughels se había ocupado de realizar una cons-
picua colección de obra original, la cual crecería con la llegada de vaciados y copias, que con-
Raphaël. Je doute que l’on puisse obtenir à l’avenir la liberté de coppier en ces lieux, le Pape étant dans la volonté de les oc-
cuper et d’en jouir». 
38. Lapauze, H., Histoire de l’Académie de France a Rome. París: Plon, 1924, vol. 1, pág. 139.
39. Montaiglon, M.A.; Guiffrey, M.J., Correspondance des directeurs..., vol. 8, carta 3225 (13-04-1729): se lamenta de 
no tener todavía acceso al Vaticano. Ibidem, vol. 8, pág. 23, carta 3237 (19-04-1729): «J’ai, à la fi n, obtenu d’entrer dans les 
chambres du Vatican, comme je souhaitais, et on va y travailler incessamment».
40. Ibidem, vol. 9, pág. 229, carta 4002 (17-02-1736): «Ce morceau ne plaira pas à tout le monde, il tient encore du re-
nouvellement de la peinture; mais on y trouve tant de naïveté, tant de pensées neuves, qu’il doit plaire à ceux qui savent ce 
qui est beau».
41. Nicholas Dorigny (grabador) Rafael (inventor), Bodas de Cupido y Psique, c. 1693, grabado, 50 × 76 cm. Victoria & 
Albert Museum, Londres (Inv. DYCE.2540).
42. Citados por Urrea, J., «Juan Bautista Peña y Pablo Pernicharo. Pintores españoles del siglo xviii», Revista de la 
Universidad Complutense, 85, 1973, pág. 249 (Inventario de 1746, págs. 976-977); reproducidos en color en idem, Relaciones 
artísticas hispano-romanas en el siglo xviii. Madrid: Sacyr Vallehermoso, 2006, págs. 169 y 173.
43. Montaiglon, M.A.; Guiffrey, M.J., Correspondance des directeurs de l’Académie de France a Rome avec les surin-
tendants des bâtiments. París: Charavay Frères, 1848, vol. 8, pág. 373, carta 3585 (18-09-1732): «On recommence de nouvelles 
études; c’est ce qui n’avoit jamais été pratiqué dans l’Académie; ce sont des fi gures drapées sur le naturel, quelquefois moitié 
nuës moitié habillées, on donne quelque chose au hazard, on laisse faire à la nature, qui produit presque toujours des choses 
nouvelles et merveilleuses». Sobre este tema, véase Gallego, R., «Metodología para el estudio del panneggio en el Cuaderno 
italiano: fundamentos teóricos, espacios académicos y su puesta en práctica en el taccuino goyesco», en Canalda, S.; Nar-
váez, C.; Sureda, J. (eds.), Cartografías visuales y arquitectónicas de la modernidad: siglos xv-xviii. Barcelona: Publicacions 
i edicions de la Universitat de Barcelona, 2011, págs. 47-60.
44. Edmé Bouchardon, Academia, c. 1732, carboncillo, 54,3 × 24,3 cm. British Museum, Londres (Inv. 1894.0516.27).
45. Edmé Bouchardon, Estudio de «panneggio», c. 1732, sanguina. Victoria & Albert Museum, Londres (Inv. 8644K).
46. Una se conserva en el Museo del Prado y otra en la Academia de San Fernando (citadas por Urrea, J., «Juan Bau-
tista Peña y Pablo Pernicharo...», pág. 251).
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vertiría la Academia en un lugar idóneo para formarse en las bases del dibujo y de la copia.47 
Hasta la apertura de la colección del Campidoglio48 (1734) y de la Scuola del Nudo49 (1754), la 
institución francesa sería el centro más importante de estudio para cualquier artista foráneo o 
romano que quisiese avanzar en su arte.
La tradición de copia de la antigüedad y de la compra de obra de arte es un elemento 
característico de la Academia francesa desde su fundación en 1666. Las buenas relaciones con 
las grandes familias romanas, como los Borghese o los Ludovisi, les permitió el acceso a las 
colecciones normalmente cerradas y, especialmente, a la compra y copia de obra clásica.50 El 
momento álgido se produce bajo la dirección de Wleughels, sobre todo porque con el traslado 
47. Montaiglon, M.A.; Guiffrey, M.J., Correspondance des directeurs..., vol. 9, pág. 44, carta 3797 (29-01-1734): «Après 
le souper il y a presque tous les jours une petite académie; on dessine d’après l’antique pendant environ deux heures, ce qui est 
une merveilleuse étude après qu’on a étudié le naturel, ce qui se fait avant souper».
48. El museo del Campidoglio fue organizado bajo la dirección del marqués Alessandro Gregorio Capponi (1683-1746) 
e inmediatamente se convirtió en uno de los lugares más visitados por los artistas en ciernes, que no desaprovechaban la 
oportunidad de ir allí a copiar las esculturas romanas. Donato, M.P., «Il vizio virtuoso. Collezionismo e mercato a Roma 
nella prima metà Settecento», Quaderni Storici, xxxiv, 115, 2004, págs. 139-160, y Prosperi Valenti Rodinò, S., «Alessandro 
G. Capponi, un collectioneur de dessins du xviiie siècle», Revue de l’Art, 143, 2004, págs. 13-26.
49. Institución gratuita para jóvenes, que se inaugurará bajo los auspicios de Benedicto XIV (1740-1758) en 1754 y que 
pronto se convertiría en el gran centro de estudio del natural de Roma. Barroero, L., «I primi anni della Scuola del Nudo 
in Campidoglio», en Biagi, D. (ed.), Benedetto XIV e le arti del disegno: Convegno internazionale degli studi di storia dell’Arte, 
28-30 de noviembre de 1994. Bolonia: Quasar, 1994, págs. 367-384.
50. Las primeras copias que se envían a París datan de 1670: la Venus Medici de Jean-Jacques Clérion, la Venus Calipigia 
del mismo autor, la copia del Arria y Peto de Lespingola y la otra de Th eodon de Villa Ludovisi, la Ariadna del Vaticano de 
Corneille van Cleve, también de allí la Cleopatra de Goy. Lacroix hace el Antinoo del Belvedere, en el Campidoglio. Rousse-
let copia el bronce de Mercurio y Goy el Camillus (también hace el Fauno Borghese y el Marsias del palacio Ludovisi). Véase 
Henry, C., «Lo studio dell’antico nell’Accademia di Francia a Roma», en Brook, C.; Curzi, W. (eds.), Roma e l’Antico. Rea-
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y ulterior compra del palacio Mancini se inicia todo un programa decorativo destinado a ves-
tirlo como centro de representación de primer orden de la nación francesa.
Wleughels presta especial atención a la escultura clásica, pero también introduce a auto-
res modernos, a los que considera necesarios para la correcta formación de los jóvenes. Una 
vez más su particular idiosincrasia se deja ver en la elección de obras de Donatello,51 Miguel 
Ángel,52 Algardi53 y Duquesnoy.54
51. Montaiglon, M.A.; Guiffrey, M.J., Correspondance des directeurs..., vol. 9, pág. 211, carta 3979 (03-12-1735): insta 
a sus pensionados a copiar estatuas que a pesar de no ser antiguas son de mucho interés por haber despertado la admiración 
de Miguel Ángel, por ejemplo, el San Jorge de Donatello. 
52. Ibidem, pág. 58, carta 3820 (18-03-1734): «J’enverrai à Paris quelque bonne copie des pensionnaires et, cet automne, 
j’espère envoyer deux belles fi gures de marbre et quelqu’autre tableau [...] On fi nit à present les deux statues dont j’ai parlé ci-
devant et qui sont le Christ de Michel Ange et la Petit Julie qui joue aux osselets, qui sont les taies des anciens». 
53. Ibidem, pág. 250, carta 4024 (08-05-1736): «j’ai fait, sous le bon plaisir de V. G., mouler un bas relief de l’Algarde, qui 
est un morceaux merveilleux, presque inconnu, car il se trouve dans une chapelle souterraine où on ne va guère». Se trata de 
un relieve de la capilla subterránea de Sant’Agnese en Piazza Navona patrocinada por los Ludovisi.
54. Ibidem, págs. 222-223, carta 3993 (21-01-1736): consigue la autorización de la iglesia de Santa Maria di Loreto para 
vaciar la Santa Susana de Duquesnoy, que Guillaume Costeau copiaría durante tres años.
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El conflicto con Wleughels
A pesar de haber sido bien recibidos entre los pensionados franceses, Peña y Pernicharo no 
debieron de sentirse obligados por la cortesía a acatar las mismas normas que sus compañeros 
galos, puesto que tan solo unos meses después de su llegada protagonizaron un episodio que 
requirió la intervención de los embajadores para solventarse. 
La primera mención que se conserva de dicho incidente es del mismo Wleughels en una 
carta al duque d’Antin, en la que se niega a concederles el acceso a unas habitaciones en el 
palacio Mancini para copiar determinadas piezas. El director explica al superintendente que 
él les complacerá en todo lo posible, pero que en el palacio hay sufi cientes estatuas y lugares 
mejor adaptados para la copia y que, a menos que le digan lo contrario, no les permitirá entrar 
en las estancias que solicitan.55 El duque no tarda en contestar diciéndole que actúe con tiento 
porque, siendo extranjeros, es mejor ser cuidadoso.56 Esta mediación parece que funciona en 
primera instancia, puesto que Wleughels le comunicará que los españoles están tan satisfechos 
que le han dado las gracias personalmente.57 
En principio parece que debió ejercer cierta tutela artística sobre ellos, al menos eso se 
desprende de sus cartas, cuando dice que les aconseja en la medida de sus posibilidades o 
resalta su curiosidad en los estudios del natural con los demás pensionados. Sin embargo, se 
percibe con claridad que su opinión era muy baja, quizá acentuada por los problemas perso-
nales, puesto que llega a poner por escrito que «de ce pays-là c’est une espèce de miracle s’ils 
réussissent dans nos arts».58 Este tipo de comentarios no son extraños en su relación epistolar 
con el duque d’Antin y, aunque su apreciación de España como «ce pays-là» puede ser inter-
pretada casi como despectiva, encontramos también juicios negativos sobre Roma,59 y su opi-
nión sobre sus propios compatriotas en muchas ocasiones es igualmente dura. En este sentido, 
cabe destacar su animadversión hacia Pierre Subleyras (1699-1749), que debe de ser de origen 
personal pero que deriva en una crítica sin fundamento de su obra.60
A pesar de estos problemas, no nos cabe duda de lo importante que fue para Peña y 
Pernicharo el contar con el respaldo de una institución como la Academia francesa, sobre todo 
en cuanto a garantizarse el acceso a la obra en manos privadas, así como el poder alternar con 
los personajes más sobresalientes de la época que se daban cita allí gracias al buen hacer de 
Wleughels. 
55. Ibidem, vol. 2, pág. 152, carta 3362 (19-10-1730): «Je ferai toutes les caresses possibles aux pensionnaires d’Espagne; 
mais je ne les laisserai pas dessiner dans notre appartement si V.G. ne me dit de faire autrement. Notre maison est pleine de 
statues; jusques sur l’escalier il y en a de belles dont ils peuvent très bien profi ter; ils auront les meilleurs places au modèle».
56. Ibidem, vol. 8, pág. 159, carta 3369 (11-11-1730): «Tenez-vous en à beaucoup de politesse à l’égard du pensionnaire espa-
gnol; c’est une monnoye dont il ne faut point être ménager, surtout avec étrangers».
57. Montaiglon, M.A.; Guiffrey, M.J., Correspondance des directeurs de l’Académie de France a Rome avec les surin-
tendants des bâtiments. París: Charavay Frères, 1848, vol. 9, pág. 164, carta 3375 (30-11-1730): «Les pensionnaires espagnols 
sont si contents de moi, du moins à ce qu’ils font voir, qu’ils m’en sont venus remercier dans ma chambre, au sujet de dessiner 
au modèle. Je les traite tout ainsi que ceux du Roy; ils entrent avec eux, voyent poser; cela ne coûte rien, n’embarasse point et 
les distingue, dont ils sont très curieux».
58. Ibidem, vol. 8, pág. 152, carta 3362 (19-10-1730): «Je leur ai off ert mes conseils, pour peu qu’ils vaillent, s’ils croyent 
qu’ils s’en puissent servir; ce n’est pas que je croye qu’ils leur soient fort avantageux, car, outre mon peu de capacité, de ce pays-
là c’est une espèce de miracle s’ils réussissent dans nos arts».
59. Ibidem, pág. 69 y ss., carta 3831 (21-04-1734): «Tout est au plus beau dans notre maison, et tous les Italiens, nation 
jalouse, l’avouent volontiers». Véase también ibidem, vol. 9, pág. 265, carta 4038 (27-07-1736): se habla de un pintor que no 
tenía mucho éxito como tal y se pasó a la arquitectura porque «Il n’y en a qu’un bon dans Rome» y continúa con una dura 
crítica de la nueva fachada de San Juan de Letrán.
60. Este problema lo desarrolla más extensamente Michel, O.; Rosemberg, P., Subleyras (1699-1749). Roma: Carte 
Segrete, 1987, págs. 63-66 y 72. Véase, por ejemplo, el juicio sobre su obra en la memoria que envía a París el 3 de febrero de 
1735: Montaiglon, M.A.; Guiffrey, M.J., Correspondance des directeurs..., vol. 9, págs. 144-146, carta 3902 (03-02-1735): «ne 
fait point mal, fait un peu de tout, copie passablement; sont fort sera le portrait; il fera bien de s’y appliquer, l’histoire est trop 
diffi  cile».
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Sin embargo, la disputa por el acceso a las habitaciones cerradas del palacio Mancini se 
extenderá en el tiempo. En enero de 1731, a unos seis meses de su llegada, Wleughels da cuenta 
al superintendente del error en el que caen los españoles no cejando en sus quejas, puesto que 
él los ha tratado como a sus propios compatriotas, distinguiéndolos de los demás artistas.61 No 
obstante, los pintores están decididos a hacer prevalecer su voluntad y seguramente recurren 
al embajador español ante la Santa Sede, porque el confl icto llega hasta el embajador en Pa-
rís, el marqués de Castellar (1666-1733). Este gestionará el asunto directamente con el duque 
d’Antin, al que le entregará una memoria solicitándole que intervenga ante la negativa del di-
rector de la Academia. Este paso, al borde del confl icto diplomático, debió de molestar signifi -
cativamente a Wleughels, puesto que será reprendido por el superintendente, que le recordará 
cuán importante es Felipe V para el rey de Francia y le ordenará que doblegue su voluntad.62
A pesar de todo ello y demostrando su fuerte personalidad, Wleughels escribirá de vuelta 
al superintendente para aclarar punto por punto las razones que lo llevaban a impedir el acce-
so a los pintores. Sus razones expuestas minuciosamente en la carta se basan en que ya en su 
día había tenido que negar el acceso a esas salas a personalidades infl uyentes del ambiente 
romano, como el embajador de Venecia, el cardenal Ottoboni (1667-1740) o el cardenal Polignac 
y que sería poco decoroso que llegase a sus oídos que había cedido antes estos pintores.63 Con-
viene entonces con los españoles en dejarles entrar en las habitaciones, pero a cambio de que 
se mantenga en secreto. 
Con esto se cierra el asunto, pero es de suponer que debió de afectar negativamente a la 
relación entre el director y los españoles; de hecho, cabe destacar el silencio en la correspon-
dencia sobre otras actividades de estos pintores o sobre la presencia de artistas de la misma 
nacionalidad, que nos consta frecuentaron la institución. En concreto, desde 1733 estuvie-
ron en Roma, y con toda probabilidad dibujaron en la Academia de Francia, Felipe de Castro 
(c. 1711-1775) y Preciado de la Vega (1712-1789), pero nunca aparecen mencionados en las cartas 
de Wleughels.64 
Peña y Pernicharo no parecieron desarrollar ninguna actividad especialmente sobresa-
liente en el resto de su periodo en Roma, aunque no hay que descartar que un estudio profun-
do de los archivos romanos pueda arrojar algo de luz sobre su trabajo allí. A través de los esca-
sos datos que nos proporcionan sus expedientes personales en el Palacio Real de Madrid y en 
el Archivo Histórico Nacional (fondo de Exteriores), sabemos que el cardenal Bentivoglio fue 
su valedor cuando se vieron sin recursos al no recibir la pensión real. Asimismo, el último dato 
conocido sobre su estancia se refi ere al nombramiento de Pernicharo como miembro de la Aca-
demia de San Luca antes de abandonar la ciudad.65 
Su periodo formativo terminó de una manera abrupta cuando junto con otros compatrio-
tas se vieron obligados a exiliarse a Nápoles en 1736.66 El entonces ministro de España y futuro 
61. Ibidem, vol. 8, pág. 171, carta 3383 (04-01-1731): «Les espagnoles auroient tort de n’être pas contents, car nous les traitons 
comme les pensionnaires de Sa Majesté, les distinguant de tous les autres. Nous avons des Allemans, des Anglois, des Flamans 
qui viennent dessiner, et ils me paroissant contents de l’attention que j’ai pour eux».
62. Ibidem, pág. 218, carta 3430 (27-06-1731): «Peut-être se plaignent-ils à tort; mais, enfi n, faites qu’ils se louent et qu’ils 
le mandent a leur cour, car vous sçavez comme le Roy est pour le roy d’Espagne».
63. Ibidem, págs. 226-227, carta 3438 (19-07-1731).
64. Sobre la estancia de ambos en Roma, véase Diez del Corral Corredoira, P., «Th e beginnings of the Real Academia 
de España in Rome: Felipe de Castro and other Spanish pioneers in the fi rst half of the Eighteenth-century», Th e Burlington 
Magazine, 2014 (en prensa).
65. Tomó posesión del título el 3 de julio de 1737. Urrea, J., Relaciones artísticas hispano-romanas en el siglo xviii. Madrid: 
Sacyr Vallehermoso, 2006, pág. 173. Sobre la cuestión documental de ambos pintores, me remito a los trabajos ya mencio-
nados de Urrea que trata más in extenso la documentación española.
66. Desde el 23 de marzo de 1736 se suceden enfrentamientos con las tropas españolas y grupos de romanos trasteve-
rinos. Una de las consecuencias más inmediatas fue que Felipe V dio la orden al cardenal Acquaviva de que los españoles 
residentes en Roma, así como los miembros de la Iglesia, abandonasen la ciudad so pena de multa. Estos hechos se narran 
en diferentes fuentes coetáneas como el Diario de Roma de Valesio o en Montaiglon, M.A.; Guiffrey, M.J., Correspon-
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embajador, Troyano Acquaviva (1696-1747), sería el que encabezaría la salida de la ciudad pon-
tifi cia debido a la ruptura de relaciones diplomáticas con la Santa Sede.67 Esto supone el cierre 
de su estancia en Roma, puesto que desde allí partirán hacia España, aunque no nos conste la 
fecha exacta.68
A su regreso a Madrid ambos pintores se hallan en una situación bastante precaria. Por 
un lado, su precitada partida de Roma no ayudó a regresar con una carrera sólida y, por otro, la 
falta de un apoyo claro en la capital española les llevará a solicitar al monarca que los emplee 
como pintores de corte o que les permita regresar a Roma para continuar su formación. En 173969 
ambos serán nombrados pintores del rey, pero su suerte no cambiará mucho. En los años si-
guientes se sabe que trabajaron haciendo copias para el Palacio Real y Peña fue el encargado 
de decorar la capilla del Palacio Real de El Pardo. 
Solo en el año 1744 se vuelve a mencionar a uno de ellos. Se trata de Peña, que será nom-
brado maestro de escultura para los alumnos de la incipiente Academia de Bellas Artes de San 
Fernando.70 Durante esos años realiza algunas obras menores como un retrato de Fernando VI 
y otro de María Bárbara de Braganza,71 y solo en 1752 obtendrá el título de teniente de pintura 
de la recién inaugurada Academia de Bellas Artes junto a su amigo Pernicharo y Andrés de 
la Calleja. Un año después, pierde la votación para el puesto de director de pintura y, debido a 
su violenta reacción, es expulsado de la institución, y debe dedicarse a encargos particulares 
y volver al entorno cortesano para ganarse la vida. 
En esos años realiza obras de poca relevancia para los Carmelitas Descalzos de Madrid o 
la iglesia de San Pedro de Córdoba.72 Solo en 1768, y gracias a la intervención del marqués de 
Grimaldi, será readmitido en la Academia, fecha en la cual está datado su Venus y Adonis (Mu-
seo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando). Peña morirá en una fecha indeter-
minada entre julio 1772 y diciembre de 1773. 
La vida de Pernicharo está muy ligada a la de Peña, y cuando es nombrado pintor del rey, 
se ocupará de hacer copias de Luca Giordano y colaborará en la decoración de las habitaciones 
del monarca en el palacio del Buen Retiro, así como el oratorio del palacio de las Batuecas.73 
Realizó algunas obras menores en colaboración con Peña y en 1753 será escogido director de 
Pintura, para disgusto de su compañero, y presentará su obra Caín y Abel.74
Se hace evidente que las cualidades artísticas de Pernicharo eran mayores que las de Peña, 
lo que puede explicar la animadversión del último, pues no hay que olvidar que Pernicharo fue 
el único que ingresó en la Academia de San Luca durante su periodo romano. Pernicharo tendrá 
dance des directeurs..., vol. 9. Para una explicación más pormenorizada de los hechos, véase Barrio Gonzalo, M., «La 
embajada de España en Roma a principios del Setecientos. El cardenal Francesco Acquaviva d’Aragona (1716-1725)», en 
Visceglia, M.A., (ed.), Diplomazia e Politica della Spagna a Roma. Figure di Ambasciatori. Roma: Croma, 2008, págs. 293-
325, y García Sánchez, J., «Un privilegio diplomático confl ictivo en la Roma del siglo xviii: la jurisdicción de la Corona 
Española en el Forum Hispanicum», Espacio, Tiempo y Forma. Historia Moderna, 18-19, 2005-2006, págs. 203-222, en con-
creto págs. 208-209.
67. El cardenal escribió a José Patiño, secretario de Estado, entre mayo y agosto de 1736 dándole cuenta de la situación 
en la que se encontraban ambos pintores y solicitándole ayuda económica para que pudiesen regresar a España. La docu-
mentación ha sido publicada por Matilla Tascón, A., «Documentos del Archivo del Ministerio de Hacienda, relativos a 
pintores de cámara, y de las fábricas de tapices y porcelana, siglo xviii», Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 68, 1960, 
págs. 199-270, en concreto pág. 238. 
68. Urrea proporciona más datos sobre su llegada a Madrid y posterior fortuna. Véase Urrea, J., «Juan Bautista Peña y 
Pablo Pernicharo. Pintores españoles del siglo xviii», Revista de la Universidad Complutense, 85, 1973, págs. 234-261.
69. El decreto se expide el 24 de junio de 1739 y los pintores tomarán juramento ante el duque de Frías. Véase ibidem, 
pág. 240.
70. Ibidem, pág. 241.
71. Catálogo de cuadros y pinturas de la Biblioteca Nacional, RABM, 1876, t. iv, pág. 242, recogido por Urrea, J., «Juan 
Bautista Peña y Pablo Pernicharo...», pág. 242.
72. Sobre este tema, véase ibidem, págs. 247-251.
73. Ibidem, pág. 253.
74. Para el catálogo de obras de Pernicharo, véase ibidem, pág. 256-258.
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una vida docente muy activa, pero la muerte le llegó temprano: en febrero de 1760 en Zaragoza, 
donde se había retirado para recuperar la salud.
Conclusión
A pesar de la escasez de fuentes primarias y de la (al menos hasta la fecha) aparente falta de 
productividad de Peña y Pernicharo en Roma, lo cierto es que su periplo formativo es de un 
notable interés para comprender las difi cultades con las cuales se tropezaban los jóvenes que 
llegaban a la ciudad pontifi cia para completar su formación. Es obvio que ninguno de los dos 
son fi guras de relevancia para la historia del arte y que su escasa obra no despierta un gran 
interés por parte de los estudiosos. Sin embargo, las vicisitudes que vivieron y, sobre todo, su 
relación con la Academia de Francia y su director son elementos de considerable relevancia 
para ayudarnos a comprender la protohistoria de la Academia de España en Roma, y son as-
pectos que, a su vez, nos permiten reconstruir mejor el ambiente en el que se moverán las si-
guientes generaciones de pensionados españoles.
El indudable ambiente internacional de la urbe y el dinamismo de la Academia de Fran-
cia como centro formativo por excelencia en la primera mitad del siglo xviii son aspectos que, 
obviamente, favorecían una educación muy completa de los jóvenes que asistían a sus clases 
y, sobre todo, les proveían de una plataforma para hacerse visibles a la sociedad acomodada, 
cuyos miembros se convertirían en los primeros compradores de sus obras. 
A día de hoy solo podemos especular sobre el recorrido de Peña y Pernicharo en los casi 
ocho años que pasaron en Roma, pero la correspondencia entre Wleughels y el duque d’Antin 
nos permite obtener una visión un poco menos difusa de su estancia y nos proporciona un 
marco estable para contextualizar esos años de formación. La correspondencia de la Academia 
de Francia es todavía a día de hoy una fuente directa muy rica y, a mi parecer, no sufi ciente-
mente explotada, puesto que la información que encierra nos proporciona valiosos datos sobre 
los contactos, las obras y el día a día de sus protagonistas, lo que constituye la forma más segu-
ra de adentrarnos en la vida artística en la Ciudad Eterna.
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